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要旨 
 本研究は、戦後日本の彫刻史において代表的な具象彫刻家
として位置付けられる淀井敏夫（1911〜2005）の造形的特質
について論考を深めるものである。石膏直付け・細い形体・
地肌の変化の考察を通し、淀井の造形の変遷を明らかにした。 
 1970 年初頭から淀井は度々アルベルト・ジャコメッティ
（Alberto Giacometti 1901〜1966 フランス）の作品と比較
されるようになる。これは、1970年初頭にジャコメッティの
作品が日本に紹介され始めたことが要因であると考えられた。
類似している点としてあげられているのは、形体の細さや荒
れた地肌である。しかし、これは外的要因に限ったものであ
り、両者の制作主題を鑑みると類似とは言えないと考える。
本論文では、両者の制作対象としての人物の捉え方、制作方
法と像高、細い形体を用いた理由、彫刻作品における空間性
の違いの観点から、両者の彫刻作品の造形の違いを明らかに
した。 
 考察から、淀井が有機的な生命体としての美しさを持つ人
間像を表現する一方で、ジャコメッティは親しい人の死を目
撃した衝撃から、人間の本質を浮き彫りにするという主題を
持ち制作していたというコンセプトの違いを結論付けた。両
者の作品の主題や制作意図には大きな違いがあることからも、
二人の造形は異なるものであるということが明らかになった。 
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Summary 
This research paper furthers discussions of the characte
ristics of the molding work of Toshio Yodoi (1911-2005),
 who is considered to be a representative sculptor in po
st-war Japanese sculpture history. By analyzing the cha
nges in his gypsum mold-making, detailed form and text
ures, this paper has made apparent the variations evide
nt in Yodoi's molding work. 
Since the early 1970s, Yodoi's sculptures have been 
frequently compared to the works of Alberto Giacometti 
(1901-1966, France). It is thought that this was due to the 
fact that Giacometti's work began to be introduced to Japan 
in the early 1970s. If one was to identify some similarities, 
they might bring up the thinness of the forms, and the 
roughness of the texture. However, this is limited to external 
factors, and considering the production themes of both, I 
think it cannot be considered similar. In this paper, I have 
clarified how both capture people as creative targets, their 
production methods and image heights, the reasons behind 
using thin forms, and the differences in the molding of the 
sculptures of both artists from a perspective of spatial 
differences in their sculptures. 
From my considerations, I have concluded upon 
conceptual differences: while Yodoi expresses human 
images with beauty as an organic living organism, 
Giacometti produced with a theme of turning the essences 
of human beings into reliefs, from the impact of witnessing 
the death of a close friend. The themes and intention of 
production of both artists' works have major differences, 
and it can was revealed the formations of both differ in that 
manner as well. 
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1. はじめに 
 淀井敏夫（1911〜2005）は戦後日本の彫刻史におい
て代表的な具象彫刻家として位置付けられる作家であ
る。 
 淀井は生涯一貫して人体具象彫刻を中心に作り続け
た。作品は、起伏の激しいモデリングが施されており、
晩年になるに従って細く作られたフォルムは独特の様
式を生み、淀井のスタイルを確立している。淀井の作
品は当初から細い形体だったわけではなく、その独特
の形体は制作を続ける中で生み出されたものである。
作品に一貫して現れているのは、厳格な造形への意識、
作品の構造への強い探求である。 
 淀井の作品を支えていたのは、主に木材を用いて心
棒を組んだ後、直に石膏をつけていく、石膏直付けに
よる制作方法であったと考えられる。淀井の親友であ
った日高正法（1915〜2006）は「長い彫刻の伝統を踏
まえた高度な技術であった」1と話している。石膏の直
付けを用いて作られる岩肌のような荒々しい地肌は強
烈な独創的表現になっている。 
「人体をはじめとする自然の、単なる再現描写的なも
のでない、もっと自然の内奥を追求した一風変わった
造形」2と評されているように、淀井の作品では、自分
の記憶の中の風景や、幻想的なイメージを具体的な形
に託すことで、精神性を重視した表現になっている。 
 淀井は「日本人の中では珍しく師のいないこの彫刻
家」3と称されている。これは、東京美術学校で木彫を
専攻しながら、独学で塑造を続けていたという点や、
淀井自身が在学中に作品の講評をほとんど受けていな
いという事実からそう推測される。そのような環境で
淀井の造形を培ったのは、様々な西欧近代彫刻家の表
現であった。工芸学校時代に二科展にてザッキン（Os
sip Zadkine 1890〜1967 ロシア）を見た淀井は、彼の
造形に感銘を受ける。ロダン（Auguste Rodin 1840〜1
917 フランス）以降のマイヨール（Aristide Millol 
1861〜1944 フランス）やブルーデル(Emille-Antonin
e Bourdelle 1861〜1926 フランス)を始め、ザッキン
を敬愛していた4淀井は、ヴィルヘルム・レームブルッ
ク（Wilhelm Lehmbruck 1881〜1919 ドイツ）、コンス
タン・ムーニエ（Constantin Emile Meunier 1831〜1
905 ベルギー）にも傾倒していた。「彫刻家・淀井敏夫
のエスプリがどちらかといえばラテンよりもゲルマン
のそれに近いと推測することもできそうである」5とい
う批評からも、淀井が彼らの精神的な内面性を表現す
造形に共感していたことがうかがえる。 
 淀井の作品についての具体的な先行研究は極めて少
なく、確認できた資料は、展評やインタビュー記事に
留まった。1970 年代初頭から、淀井作品の特徴である
形体の細さや荒々しいマチエールは、アルベルト・ジ
ャコメッティ（Alberto Giacometti 1901〜1966 スイ
ス）と比較されることが多く見受けられた。その中で
も、1996 年に茨城県立美術館にて開催された「素材と
かたち：触覚との対話」展では、淀井の石膏直付けを
用いた制作方法・素材の捉え方をジャコメッティやヘ
ンリームーア（Henry Spencer Moore 1898〜1986 イギ
リス）と比較することで違いを述べている。 
 現時点で両者を類似しているとする分類、比較には
確認できた展評の中でも賛否両論がある。淀井とジャ
コメッティ両者の彫刻作品は一見すると「荒れた地肌」
「細い形体」といった外的要因に類似が見られるもの
の、作品を分析していくと、完全な類似とは言い難い。
また、作家自身の生い立ちや人体彫刻を取り扱う主題
の意味合いなどからも、制作意図には明確な違いがあ
るのではないかと考えられる。 
 淀井が敬愛し作風に影響のうかがえるザッキンなど
が、淀井を評価する記事に見られないことからも、淀
井とジャコメッティ両者の造形について考察し、淀井
の造形論を紐解き論述したい。 
 第 2章では淀井の生涯と影響を受けた作家たちにつ
いてまとめる。第 3章では、淀井の制作の主軸であっ
た石膏直付け・細い形体・作品の地肌についての考察
を行う。第 4章ではジャコメッティと淀井の作品比較
を行う。それらを踏まえて、本稿では、淀井とジャコ
メッティの造形の差異を考察することで、淀井の造形
がどのようなものであったかを明確にすることを筆者
の目的とする。 
 
2. 淀井の生涯と影響を受けた作家たち 
 淀井は製材業を営んでいた父親の薦めから、大阪市
立工芸学校（現・大阪市立工芸高等学校）に進学した。
工芸学校では、いち早くバウハウスの教育理念を取り
入れていた6ということもあり、当時は最先端の教育が
なされていた。しかし、家具や小工芸品などの制作だ
けでは満足ができず、「彫刻がやりたかった」7という
思いから東京美術学校の受験を決意する。東京美術学
校に入学するまでに、淀井は本屋で偶然見つけたイワ
ン・メシュトロビッチ（Ivan Meštrović 1883〜1962 ア
メリカ）の作品集や二科展にて見たザッキンに強く感
銘を受ける。ザッキンに惹かれたのは、「ザッキンの場
合、木彫・ブロンズ・石彫・テラコッタ・鉄鉱石など
その当時の彫刻に使える材料を網羅していて、きちん
とした形になっていて、その作品が実に魅力的でした」
8という理由からであった。材の形体を活かし形作る、
ありのままを活かす手法は自然であると考え、ザッキ
ンについて印象深く感じたと語っている。淀井のモチ
ーフとしての自然さに対する思考は根強く、彼の造形
にとって重要な要素であると言える。ロダンの彫刻に
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ついて評した際には「ロダンの偉さというのは、自然
というものを、裸体の中に彫刻があるかないかという
ように見る」9といっている。作品から感じられる彫刻
性が、曖昧にあるように感じられる点を、ロダン作品
の魅力であると語っている。 
 淀井はメシュトロヴィッチのレリーフの模刻をした
ほど、彼の彫刻に惹かれており、彼の作品から木彫に
対して希望を持ち、東京美術学校への入学を決意した。
しかし、実際に入学してみると、淀井の専攻であった
彫刻科では仏像の模刻の日々が続き、既に工芸学校で
造形の基礎を学んでいた淀井は期待を抱いていた木彫
に失望し、自身のアトリエにて独学で毎日塑造に勤し
むようになった。1920 年代には、藤川勇造（1833〜1935）
の尽力により二科会ではザッキン、マイヨール、デス
ピオ（Charles Despiau 1874〜1964 フランス）、ピカ
ソ（Pablo Picasso 1881〜1973 フランス）、アーキペ
ンコ（Alexander Archipenko 1887〜1964 ウクライナ）
などが次々に紹介された。模刻ではなく、モデルを使
用し、生きた人間を観察しながら制作のできる塑造科
の環境に憧れ、独学で塑造に勤しんでいた淀井にとっ
て西欧の彫刻家の作品を知ることは、大きな刺激とな
った。また、1929 年に淀井は、知人の紹介から、高村
光太郎（1833〜1954）のアトリエを訪ね、《男の胸像》
（図 1）について萩原守衛の《文覚》(図 2)と比較しな
がら批評をしてもらっている。その後も何度か高村の
元に通い、交流を深めていった。淀井は後にそのこと
を振り返り、美術学校では教員からの講評を受けてい
ないことからも、「彫刻らしい批評というものは、だだ
一回、あの時に高村さんのところに行ったとき一回だ
と思う」10と、大変感銘を受けた体験だったと述べて
いる。この時に淀井は、「古風な家具職人を父に持った
ブルーデルのように、君は絵から入るより工芸学校で
家具作りの体験を持ったことはなお良かった」11と励
ましを受けている。この言葉通りに、淀井の経歴を見
ていくと、木という素材は重要な意味合いを占めてい
る。幼少期は、製材業を営む父親の勧めもあり、工芸
学校では木工を選択する。抽象形体で、椅子などの堅
実で生活に沿った家具を作っていた経験は、淀井の作
品の構造に対する考えを深めっていったと考えられる。
家具というものは見た目だけではなく、その構造の確
かさがなければ使用の際に不具合が生じる。形の厳密
さが、その構造物において重要になる。こういった点
で、淀井の人体の骨格に対する意識、作品の構成が最
も重要であるという思考は密かに育っていったのだと
考えられる。 
 美術学校卒業後は、大阪市立工芸学校の教員になる。
淀井の彫刻制作に対する思いは強く、毎朝出勤前の一
時間を制作に当てていた。この当時は１作品完成まで
に１年間の月日が費やされている。淀井は当時教えて
いた、堅実な生活にマッチした工芸品ではなく、生命
体ともいうべき具象彫刻に心を惹かれ、彫刻に集中し
て取り組むために、1940 年に教職を辞するに至った。
この当時は、労働者をモチーフとした人物像が多く作
られており、淀井自身の労働者に対する強い共感と敬
意の感情が作品から読み取れる。1935 年頃には、工芸
学校に就職した環境の影響と見られる、青年像・少年
の首や、1940 年代後半から続く労働者のモチーフなど、
淀井の彫刻作品は淀井の生活に密着したテーマが作品
として現れている。また、徐々に地肌が荒々しく表現
されるようになる。 
 1954 年に東京藝術大学の講師となった淀井は、近隣
の上野動物園に通うようになる。淀井を魅了したのは
キリンやマントヒヒなどであった。キリンを制作して
いた時期と重なるようにして、石膏の直付けを始めた
淀井の作品には、石膏直付けを施すことで表出する独
特の荒れた地肌が現れ始め、作品の力強さを高めてい
く。1973 年に美術学部部長となった頃から、野外彫刻
の制作が活発になり、動物と人体を組み合わせた伸び
やかな形体の野外彫刻を発表していく。己の記憶の追
体験から生まれた幻想的な作品は、淀井が信条として
いた有機的な生命体を表した彫刻となっている。 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
3. 淀井の彫刻作品における造形的特質 
3−1. 石膏直付け 
 石膏の直付けと呼ばれる手法には、二つの方法があ
る。一つは粘土で原型を施しキャスティング後に石膏
をつけたり削ったりしながら、手を加えていく方法。
もう一つは、木組など心棒となるものを組み、そこに
直につけていく方法である。 
 1950 年代にイタリア彫刻の影響により日本に石膏
直付け技法が広まった。1961 年には菊地一雄（1908〜
1985）により石膏の直付けが「戦後の新しい技法とし
て登場した石膏のぢかづけは、イタリアの彫刻家にも
共通して見られる」12という一文とともに紹介されて
いる。この石膏直付けは従来の方法では、修正のため
の工程を示すものであったが、イタリア現代彫刻の技
図 1《男の胸像》
1929 年 
H.60(cm) 
図 2萩原守衛《文覚》 
1908 年 
H.91(cm) 
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法はヤスリや鋸の歯を積極的に使用するものであり、
塑造に彫と塑の両面の効果を表すものとして紹介され
た。更に 1965 年には佐藤忠良（1912〜2011）によって
具体的な技法が紹介されている13。 
 石膏の直付けを始めた淀井の造形は、骨格を意識し
た細い形体や、石膏を直付けすることによって現れる、
塑造とは異なる荒々しい地肌とも相まって、作品に独
創的な印象を与えている。これらの表現は、制作を重
ねていく中で、生み出された手法である。 
 淀井の初期作品から順に見ていくと、荒々しい表現
と共に形体においても、肉付けに対する変化が見られ
る。初期の作品は堅牢な構築性を持つ肉付けの豊かな
彫刻であった。その作品は徐々に骨格を強く強調した
表現となり、そのために余分な肉付けは除去されてい
く。しかし、1954 年に塑造によって制作された《座像》
（図 3）は塑造による制作方法で、人体から肉を削り
取ったような表現は作品としての強さを保つ限界に達
していると言える。淀井のその後の作品がさらに細く
なったことなどから鑑みると、淀井の目指した形体は、
《座像》（図 3）の形体よりも更に先にあったと言える。
淀井の求める形に近づくべき方法が導かれ始めたのは、
1956 年制作の《夏・波と少年と犬Ⅰ》（図 4）であると
言える。淀井はこの作品から制作に石膏の直付けを用
いるようになる。この技法を取り入れたことによって、
淀井は自身の求める形体のために量の削減をしながら
も、彫刻として強さを持った作品制作に没頭していっ
たと考えられる。 
 「彫刻家・淀井敏夫の世界展 溶け合う形 自然と
人と」の図録によると《夏の雲》（図 6）は粘土を用い
て制作していることがわかる14。しかし、《夏・波と少
年と犬Ⅰ》（図 4）の作品からは、心棒に直接直付けし
ていく方法へと変化している15。この作品は、淀井が
工芸学校の教員時代に思い出が元になって作られたも
のである。それまではモデルを前にして制作していた
淀井が、その後長く続いていく、自身の記憶に残る、
忘れがたく印象深い思い出から制作のモチーフを得る
という制作スタイルが取り入れられている。モチーフ
の選択の仕方・制作技法など淀井の造形の大きな転換
期となった作品と言える。 
 石膏の直付けでは、石膏を用いて盛り付けることや、
切り出しナイフやヤスリで削り取るなどの、カービン
グとモデリングの 2つの面での形に対するアプローチ
が可能になる。淀井は制作の中で特に心棒を制作する
過程を重要視していた。それは淀井自身が「特別に細
くしようとは思っていません。形の骨格のようなもの
を大切にして作るんです。そして骨格に肉付けしてい
くわけだけど、それをどのあたりでその美しさを失う
ことなく止めるか、と思うとそれ以上に進むことは容
易なことではないと思う」16と答えていることや「男
も女も芯は骨格でしょ。骨格の美しさに惹かれる、表
面よりは。だから心棒を大事にする方なんですよ。そ
うしたらね、それがうまくできると、そこに量はつけ
られないものだね。それでいいし、薄いときの方が動
いてるものなんて強く出る。太くすると、動勢の力は
弱まります」17と言っていることからも推測できる。
淀井の制作法では、心棒を組み終わった時点でおおよ
その形体が明らかになっている。その後は組んだ心棒
に石膏を盛り付けて、削り、形の密度を高めていく。
石膏の層の下に包まれた量の骨格の意識と、空間との
関係で、独特の細い形が生まれてくるのである。この
手法からも、淀井は人体などの量の骨格の確かな把握
をしていたことがうかがえる。堅牢に作られた心棒の
上に石膏をつけていく時に出来上がる作品に、骨格の
美しさを失うことなくどこまで手を入れるのかが淀井
の制作の過程で行われる重要な駆け引きなのである。 
 淀井の制作では、肉付けを重ねていくことで形を明
確にしていく塑造の手法ではなく、心棒から現れる骨
格の美しさを損なうことなく、盛り付けた石膏を削り
取ることで、確かな形体の構造を捉えようとする造形
意識が働いている。この、盛り付けることと、削り取
ることという対極の力が表現されたときに、作品には
緊張感が生まれ、密度のある空間表現が作品に付与さ
れるのである。 
 淀井の作品は後年になると飛ぶ鳥と人物を組み合わ
せたような群像のモチーフが多くなってくる。それら
の作品は細いばかりではなく、厚みの少ない薄いモチ
ーフが重なって構成されている。このような薄い形を
塑造で作ろうとすると、乾燥してしまうという物理的
問題や、その後の石膏取りの際に割り出しが困難にな
るなどの不具合が生じる場合がある。終始作品の形体
をコントロールするという点で、石膏の直付けは淀井
の彫刻表現に適していたと言えるだろう。 
 
 
 
        
 
 
          
       
図 3《座像》 
1954 年 
H.137.5(cm)
図 4《夏・波と少年と犬Ⅰ》
1956年 
H.21.5(cm) 
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図 5《夏の雲》 
1956 年 
H.210(cm) 
 
3−2. 細い形体 
 1958 年ごろから淀井の彫刻作品は細くなり始める。
これは前述の通り、石膏直付けの技法を取り入れたこ
とによる変化から始まったものだと考えられる。また、
1968 年ごろからは作品が縦に長く伸び始め、作品は細
く高さのある像が増える。この頃から、淀井のスタイ
ルが確立されていった。 
 縦に伸び始めた彫刻作品の、伸びやかに表された像
の動勢は周囲の空間を取り込む。細く絞ったような表
現は、空間を大きく取り込むことによって遠心的な形
体感を見ることができる。更に、細くなり始めた当時
は、キリンなどモチーフ自体が細く長いものであった
が、それは徐々に複数のモチーフを組み合わせた構造
の細く高い彫刻へと変化をとげる。1964 年に制作され
た《放つ》（図 6）では、少女の持つ風船の紐を表した
線のように細く長い棒が空間を引き伸ばすかのような
効果として用いられている。この後の表現では、人間
の投げ出した足や鳥やロバなどの動物の肢体を細く長
く表すことで、作品に線のような流れる動きを生み出
している。このような表現は最終的に、1970 年に制作
された《海の鳥と少年》（図 7）で複数の鳥と少年をつ
なぎ合わせた縦に伸びた形体へとつながる。その後は、
空間の中で重なり合う動勢の意識が垣間見える、縦に
伸びたような空間性を持つ群像表現の野外彫刻が中心
となる。群像作品に対して淀井は、重なり合う形体の
間に出てくる空間を生かすための太さが、あの細い形
であると語っている。「群像のようなものを作りたいと
思った時、そうすると形と形の間に出来てくる。距離
のある空間というものを考えながら、形作っていく時
に自然に出てくる太さだと自分では思っている」18と
語っており、群像の表現では単一で表されるモチーフ
より更に、空間の重なりを考慮した意図的な細い形体
の表現が行われていることがわかる。 
 石膏直付け技法による制作が開始されてから、淀井
の作品には、伸び上がるような躍動的な構成の人体像
が多く見られるようになる。縦に伸び上がる細い形体
は、作品に空間への広がりを感じさ、作品の動勢を高
める要素になっている。 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
図 6《放つ》       図 7《海の鳥と少年》 
1964 年          1970 年 
H.68(cm)          H.99(cm) 
 
3−3. 作品の表面処理 
 淀井の制作方法は、鉄芯や木で心棒を組み、そこに
麻布を混ぜて石膏を直付けしていく。そうすると、手
跡などは出にくくなり、独特の荒々しい地肌が現れる。
淀井の作品の遍歴をたどっていくと、地肌がある程度
抑えられたように表現されている時期と、激しく現れ
ている時期と交互に繰り返していることがわかる。初
期の作品は、塑造によって作られていたということも
あり、面を意識した、しっかりと押し付けるような、
手跡の見えるタッチでまとめあげられている。しかし、
1940 年台後半から 1950 年代始めからは、岩のように
力強い量塊性を帯びたものになってくる。 
 淀井の石膏直付けが 1956 年から始まったことは前
述の通りである。技法を変えたことによって、この頃
からタッチは少し落ち着いたものとなる。タッチの強
弱はその後も繰り返し試されているが、1966 年の《聖
マントヒヒ》（図 8）はそれまでに制作されていた荒く
ゴツゴツしたタッチの到達点と言える作品である。こ
の作品以前は、石膏直付けの手法に着手し始め、荒い
地肌を模索していたかのように、人物や動物をモチー
フとした作品の中で、表面の隆起の激しい作品を制作
していた。淀井はこの作品以降、作品のモチーフやテ
ーマによって表面に現れる地肌に変化をつけ、作品の
印象をコントロールしていると推測される。例えば、
1976 年《ローマの公園》（図 9）、1979 年《渚のエウロ
ーペ（大）》（図 10）に見られるような、主に人物をモ
チーフに用いた作品には筋状の線が表されている。こ
の線的隆起は像に縦方向の動勢が見られ、作品全体に
流れるような動勢を強く感じることができる。1985 年
《幼いキリン・硬い土》（図 11）の作品では、《聖マン
トヒヒ》（図 8）に比べて細く抑えたようなタッチの肉
付けが行われている。動物を中心とした作品は、全体
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の作品の中でも荒い地肌のものが多いが、この作品に
見られるように、意図的に地肌を抑えた作品も存在す
る。 
 このように淀井の作品の地肌には、凹凸を主体とし
たもの、線状に施すことで全体の動勢を強く示すもの、
あえてタッチを抑えて表現したもの、少なくとも３種
類の手法があることがわかる。このように表面のタッ
チを変えることで、作品の印象をコントロールしてい
たことがわかる。 
 
図 8《聖マントヒヒ》    図 9《ローマの公園(大)》 
1966 年           1974 年 
H.41(cm)          H.120(cm) 
 
 
 
 
 
 
 
 
図 10《渚のエウローペ（大）》 図 11《幼いキリン・硬い土》 
1979 年            1985 年 
H.169.5(cm)          
 
4. 淀井とジャコメッティ 
4−1. ジャコメッティの造形 
 ジャコメッティは、1901 年にスイスで生まれ 20 世
紀前半から中期にかけて活躍した彫刻家である。初期
はキュビズム的な作品を制作していたが、「現実そのも
ののヴィジョン」19を求め、1935 年ごろからモデルを
使用した制作に取り組む。自分と別れ遠ざかっていく
女性が次第に小さくなっていくのを見たジャコメッテ
ィは、自身が求めているものは、人物の姿を自分の視
点から離れた空間の距離と一緒に作るということであ
ると考える。長時間に渡る厳密な観察の元で行われる
ジャコメッティの制作は、決してモデルが動いてはな
らないということなどからも、親しい友人や身内の人
間など限られた人物をモデルに使用して行われていた。 
 ジャコメッティは、制作を通して人間の存在の不安
を孕む人間像を模索していた。極限まで削ぎ落とされ
たフォルムは、人間の内面性を含んだ本質を探究して
いた結果表されたものであると考えられる。 
 ジャコメッティが人間の本質に迫るという主題に立
った理由は、衝撃的な死の存在を目撃したことから始
まる。 
 ジャコメッティは 1921 年 4 月にイタリアへ向かう
列車でヴァン・Mと言う人物と知り合う。その後、ヴ
ァン・Mが出した尋ね人の広告の存在を知り、二人は
再び再会を果たし、ともに旅行に赴くこととなった。
しかし、ヴァン・Mは道中で腎臓の病気により亡くな
る。この衝撃的な死を目撃した体験はそれ以降のジャ
コメッティの作品に影響を及ぼし続けた。 
 ジャコメッティは 1964 年に発行された『ラビアン
ト』誌の中で「夢・スファンクス楼・T の死」という
タイトルの自伝的証言を発表している。その中でジャ
コメッティは、ファン・M の死に対して、「私にとっ
ていわば人生の亀裂だった。一切が変わってしまった。
（中略）私は倦むことなくこの旅行のことを人に話し
た。そしてしばしばこれを書きたいと思ったが、書く
ことは不可能だった」20と語っている。ファン・M の
死を前にして、ジャコメッティが感じたのは、彼の肉
体的な死のショックではなく、孤独に死んでいった彼
を眼の前にして感じた、「人間が存在するという事実の
不確かさ」への恐怖であった。隣人 Tの死骸を見たこ
とで、ファン・Mの死を目撃した際の衝撃が再び蘇っ
たのである。目の前で起こった、生の喪失、人間存在
の不確かさを目の当たりにしたジャコメッティは、制
作を通してモデルの外観を超えた本質に迫ることで、
存在の確かさを見つけようとしていたと推測される。 
 「ある日、若い娘をデッサンしようとしたら、何か
が私に衝撃を与えたのだ。不意に私は生きている唯一
のものはまなざしだということを理解した」21と彼は
語る。この出来事からジャコメッティは、生者と死者
の違いをなすものが、視線ではないかと考えた。「見え
るものを見えるままに」というジャコメッティの言葉
は、人間の存在という不確かな見えないものを、見よ
うとしていたことの表れである。その思考の根幹には、
生きている限り避けられないであろう死の瞬間への恐
怖を孕んだ生死観の存在があるといえる。この恐怖に
抗うべくして、ジャコメッティは制作の中で観察とい
う行為を経て、目の前の対象から確かに「見えるもの」
を見つけ出していたと推測される。生きている存在の
確かさを認識していくことで、自己の中にある、死へ
の恐怖に抵抗していたのだと考えることができる。 
 
4−2. ジャコメッティとの類似について 
 淀井がジャコメッティと比較されるようになったの
は、1970 年代初頭からである。展評などの中で、「シ
ルエットや地肌の荒れた表現がジャコメッティを思わ
H.135(cm) 
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せる」22と評されている。このような比較が盛んにな
ったのは、日本でジャコメッティの認知が広がったた
めと考えられる。ジャコメッティの日本での初個展は、
ジャコメッティと交流のあった矢内原伊作氏の協力に
より 1958 年に行われている23。「ジャコメッティ版画
展」と題され日本橋・南画廊で開催されたが、その際
の彫刻展示は一点のみであった。その後、1966 年に大
阪・南天子画廊にて「ジャコメッティの彫刻・素描展・
版画展」が開催される24。 
 淀井自身は、比較される以前に、矢内原が記したジ
ャコメッティの記事を読み、「非常に興味深く感じた」
と語っている。ジャコメッティ独自の量感に対して「彼
の彫刻が細いけれども非常に強いということも、量を
厳しく追及した結果であるからだと思う」25とジャコ
メッティの彫刻に対して述べている。 
 ジャコメッティに類似していると評されている記事
は多々見受けられるが、詩人である三好豊一郎（1920
〜1992）は「ジャコメッティ的という形容詞がスタイ
ルの点でこそ言い得られるが、性格的には普通一般に
彫刻概念に属するものであることがわかる」26と淀井
の彫刻を評している。 
 1980 年台半ばを過ぎると、淀井とジャコメッティの
類似に対し、異論が唱えられるようになる。「ジャコ
メッティの作品が都市環境と人間の営みに根ざし、淀
井さんの作品が自然と人間の営みに根ざすという心情
のところで大きくへだたっていることに注目するなら
ば、その類似性が成立しないことが判明するだろう」27
というテーマとしての人物の捉え方、また、美術評論
家の植村鷹千代（1911〜1998）は淀井とジャコメッテ
ィの作品性が東と西の価値観の違いを示すものに例え、
根本は違うものであると述べている28。1988 年、淀井
はジャコメッティと比較されることについて、「歪み
や自然との同一化は、私自身の東洋的感性に基づくも
のであろう。私の制作をジャコメッティと比べる人が
いるが、「立つ」「歩く」という人間の基本形体に絞
られた彼のモティーフは、極めて合理的・客観的な人
体との対決だ。彼の“外からの”観察に対して、私は
“内からの”骨格を重視している」29と答えている。
1996 年に開催された「素材とかたち展」にて寄せられ
た解説ではジャコメッティのブロンズ作品の多くが塑
造による制作で形作られていることから、ジャコメッ
ティが「いわゆる写実の具象彫刻かたちに近い、西洋
の伝統に則った素材感に立脚している」30ものである
ことを主張し、淀井との差異を述べている。 
 
4−3. 両者の造形の違い 
 ここで、両者の類似を整理したい。ジャコメッティ
と淀井の比較される理由は、彫刻作品の量塊が最低限
で構成されることで生まれるフォルム、荒々しいマチ
エールの二つであると考えられる。しかしこれは、外
見的要素の類似に当てはまるのみであり、この点から
両者の作品性が類似しているというのは些か早急であ
る。更に、両者の類似性について異論を述べている評
論家の意見をまとめると淀井とジャコメッティの違い
は、モチーフとしての人物の捉え方、西洋人と東洋人
としての作品へのアプローチの仕方の違いにあると言
える。更に両者の生い立ちから、人物を用いて表現し
ようとしていた作品の主題には、大きな違いがあると
推測される。 
 
4−3-1. 人物の捉え方 
 二人の共通の主題である、人物の捉え方についての
差異について考えていくと、ジャコメッティの対象を
強調する人間の捉え方は、人間の存在自体が絶対的で
あり、制作された作品は、人間そのものを象徴として
いることがわかる。多くの場合が人物単体で表現され
ているジャコメッティの彫刻作品は、モデルとそれを
見つめる作者の視点を通過した人体表現であり、その
表現はジャコメッティの表す“写実”なのである。ジ
ャコメッティは制作の段階で、モデルと厳密な距離を
保ち、対象と対峙していた。そうして作られた作品は、
その距離が鑑賞の際に意味を持つ空間として生まれて
いる。 
 一方で淀井は初期の段階ではモデルを使用していた
が、1960 年代ごろから、幻想のイメージを具体的な形
に託した詩情的なイメージの作品が多くなる。これは
淀井が記憶した、風景や情景などの印象を時間をかけ
て自身の中で消化していくことで、生まれ出てきた形
であると考察される。淀井の目指した有機的な生命体
としての表現は人間の営みや経過していく時間という、
人間の主題に周囲の関係性が絡んでくる。淀井の作品
は自然と人間の営みに根ざしており、そこには生命の
あるものが相対的象徴として表されていることがわか
る。 
 
4-3-2. 制作方法と像の高さ 
 制作手段においてもこの二人には決定的な違いがあ
る。淀井が徹底して石膏直付けを使用した制作方法を
用いて、心棒に対して最小限の肉付けを施しているの
に対して、ジャコメッティは、多くの場合が、粘土で
の原型作りを続けている。「ジャコメッティは彫刻の
仕事をするのに普通は粘土を用いた。しかし、例外と
して石膏になったものをさらに石膏で手を加えること
があった。（中略）また、これは例外中の例外だが、
巨大な彫刻を作るために初めから石膏で製作した場合
もあった」31この一文からもわかるように、ジャコメ
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ッティの作品制作の過程においては、粘土を用いた制
作が主だった手法であることがわかる。また、2005 年
に製作された《アルベルト・ジャコメッティ−本質を見
つめる芸術家》という映画の中で、「私が進歩を感じ
るのは、肉付けしているナイフを、どう握っているの
か、もうわからなくなっている時だ。まったく途方に
暮れてしまい、でもなんとか続けることができると愚
かになった時それこそが進歩の好機なのだ」と語って
おり、この発言からも、ジャコメッティが好んで塑造
という手段を選んでいたことがわかる。ジャコメッテ
ィは一つの作品に対して、執拗に粘土を取り去り、更
につけていくというモデリングの仕事による形体の誕
生を繰り返し行っていた。この制作の進め方が強く表
れている作品が《ヴェネツィアの女》（図 12）である
といえよう。この像は 1956 年の前半にわたって一つの
心棒に粘土を繰り返しつけながら制作され、満足のい
く形ができるたびに、弟のディエゴの手によって型取
りが行われている。その数は実に 15点にも及び、その
うちの 9 点がブロンズに置き換えられている32。粘土
はジャコメッティにとって、求める形を生み出すこと
のできる素材として使われていた。「見えるままに作
る」という目標のために、ジャコメッティの制作では、
破壊と創造が繰り返し行われていたのである。 
 モデルの全体を把握しながら制作をするために、ジ
ャコメッティはモデルから距離を取るという手段を取
る。しかしそれを実践したことによって、モデルとの
距離が開くほど、作品の大きさは小さくなっていった。 
「私が見たものを記憶によって作ろうろすると、怖ろ
しいことに、彫刻は次第に小さくなっていった。（中略）
私にとって大きな像は虚偽であり、小さな像もやはり
許せないものだった」33この一文から、ジャコメッテ
ィが作品のサイズに対する苦悩を感じていたことがわ
かる。「大きな像は虚偽」といっていることからも、像
を大きくするという行為が、ジャコメッティの中で、
縮小していく彫刻に対する単純な解決方法ではないこ
とが伺える。 
 自分との距離を保った像を忠実に作る場合、像は必
然的に小さくならざるをえない。ジャコメッティは、
その小ささに反抗するように制作を続けた。そうした
試行錯誤の日々の中でデッサンを重ねることで、次第
に大きな像を作りたいと考えたジャコメッティは、像
の縮小現象を打開するために高さを固定することで、
像の大きさを保つ方法を編み出した。しかし今度は、
高さのある像が「細長くなければ現実に似ない」34と
感じるようになった。像の小ささに抗う中で生まれ出
てきたのが、ジャコメッティの細い形体だったのであ
る。 
 この作品に対する高さの意識も、淀井とジャコメッ
ティの大きな違いであると言える。小さくなることを
防ぐために、高さを固定したジャコメッティとは違い、
淀井の作品は、後年細さが際立つに連れて、像の高さ
の拡大が起こっている。1954 年の《座像》（図 3）以
降、心棒に石膏の直付けを行っている淀井の作品は、
徐々に上方へ伸びてくる。晩年には、単一のモチーフ
の作品は少なく、多くの作品に複数のモチーフが組み
合わさっていく。複数のモチーフを重ねるように高く
表現することで、勢いを持った構成空間が現れ、作品
に強い動きの印象をあたえている。空間の重なりを意
識した淀井の作品は細く長い形が、遠心的に空間へと
広がりを見せる。伸ばした手の先に抱え込むような空
間を持つ像は、淀井自身の造形のコントロールが表れ、
形が重なり合うことでより広がりを持った空間の展開
がなされている。 
 
4-3-3. 両者の彫刻作品における空間性の違い 
ジャコメッティが書き記した「彫像の作り方」35とい
う一文がある。 
「異なる様々な要素が一体となって芸術作品を作り上
げることができる。 
Ⅰマッス。 
Ⅱマッスの方向。マッスの関係。コントラスト。像を
包む空気の中における、あるマッスの他のマッスに対
する方向。 
Ⅲマッスの構築。デッサンの明確さ。そして最後の一
センチ四方に至るまでの、論理的構築。 
Ⅳ線あるいはアラベスク。空間におけるマッスの輪郭
と、構築から生ずる虚空間の輪郭。そして相反する線
に関する充実。 
Ⅴ全体の調和。そしてマッスによる構築の調和。デッ
サンによるマッスの調和。全体におけるデッサンの調
和。全体にわたっての調和。」この一文から、ジャコメ
ッティが制作の中で、マッスを重要視していたことが
わかる。ジャコメッティの制作過程の中では、粘土に
幾度もヘラなどを使用した線的表現が現れ、空間の中
で存在する量の関係性を掴もうとしていた痕跡が執拗
に見て取れる。極限まで削り切られ、その中で強く存
在を主張する彫刻作品に表されたマッスは、量として
のまとまりを持ち、作品に求心的な印象を与える。 
 多くの場合単一のモチーフからなる作品は、ジャコ
メッティと対象となるモデルに一定の距離を置き制作
されている。対峙したモデルの本質が最小限のマッス
で表された、削ぎ落とされることで強く現れるフォル
ムは、空間に置かれた一つの像の存在感を強調してい
る。それは像に、対象の内側へ凝縮されたように感じ
られる求心的な空間効果を生み出していると考えられ
る。内側に向かって凝縮していくようなジャコメッテ
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ィの彫刻作品の周囲に広がる空間は、緊張感をもたら
し作品の存在を高める。張り詰めた空間は、ジャコメ
ッティが作品を通して表そうとしていた人間が存在す
ることの危うさや脆さといった主題を際立たせている。 
 ジャコメッティの作品では、男性像は歩き、女性像
は立つという単一の動作を表したものが多い。一方、
淀井の作品に表された人物像は、飛び跳ね、伸び上が
るなどの様々な動作を見せている。動きのある造形が
空間を内包し、作品の周囲の空間をより親密に彫刻に
関係させる。それは、作品に遠心的な広がりを感じさ
せる空間の要因となっている。 
 淀井は生涯の中で晩年に野外彫刻を中心に手がける
ようになり、制作の中で設置される場所や、野外とい
う空間を意識した制作を行っていた。野外という広が
りのある場に置かれる人物像を多く作った淀井の作品
は、日々時間の経過とともに変化する空の下に置かれ
ている。多くの場合、下から見上げる構成の淀井の彫
刻には、縦の動勢が現れている。伸びやかな構成には、
作品に開放的な印象を与える空間への意識が表されて
いる。 
 
5. おわりに 
 淀井の造形について考察し、それらをふまえてジャ
コメッティと淀井の違いを明らかにするべく論考して
きた。 
 淀井とジャコメッティの作品比較が行われるように
なったのは、1970 年初頭であり、これは、ジャコメッ
ティの作品が日本に紹介され始めたことが要因である
と考えられる。その後、ジャコメッティの世間的認知
がより深まったことにより、両者の作品性の差異が明
確になってきたと言える。 
 淀井はジャコメッティの作品、量感表現に対して興
味深いと語っているが、ジャコメッティが外からの観
察を行っているのに対し、自身の作品は内からのもの
であると述べている。淀井が制作を通して表現しよう
としていたのは、「有機的な生命体」を表す彫刻作品
である。一方でジャコメッティの彫刻作品は、人間の
本質を浮き彫りにするという目的のもと、厳密なモデ
ルの観察が下地となって行われている。淀井のジャコ
メッティに対する見解は、両者の主題、そのための制
作プロセスの違いを明確にしている。 
 両者を似ていると言わしめる、細さや荒々しいタッ
チに関しても、施されている理由には明確な違いがあ
る。淀井の作品に表れる細い形体は、骨格を重視して
いく上で、美しさを損なわない加減で止めていたため
に表れるものであった。その形体には本人の意思、厳
密な像全体の印象を見据えたコントロールが根底にあ
る。ジャコメッティの細い形体は、像の縮小を防ぐた
めに、像高を固定して制作に挑み、その過程の中で細
くなければ現実に似ないという考えに至ったことから
生まれている。人間の本質を表すという目的のために、
作品の形体は細くなったのである。また、淀井の作品
に表れている荒々しい地肌の表現はテーマによって変
化をつけており、これも作者が意図的に施したもので
ある。ジャコメッティの場合は、そういったコントロ
ールは見られない。 
 これまでに、両者の作品は東洋人と西洋人の造形的
感覚、制作方法の違いが唱えられていた。これらの差
異に加え、作品に働きかける空間との関係の違いにも
着目すべきである。淀井の作品では伸びやかな作品の
構成から、作品に遠心的な空間が感じられる。これは、
淀井が構成を重視した有機的な生命体の創造、伸びや
かな造形を目的としていたことから生まれるものであ
ると考える。一方、ジャコメッティの場合は、多くの
場合が単一の動作を示しており、モデルの観察を下地
とし、厳しい量塊表現が示された作品となっている。
親しい友人の死を目撃したことにより、死に拮抗する、
生きているものの存在作品に求めたジャコメッティの
彫刻には、モデルとの距離感すら感じさせるような、
緊張感のある求心的な空間の働きが感じられる。 
 論考を通した結論として、二人の造形は一見その細
さゆえ近いものに感じられるが、表現意図や用いてい
た手法に鑑みると、両者が目指していた造形が別物で
あったことがわかった。 
 本稿では、淀井の造形観に影響を与えたと考えられ
る西欧近代彫刻家たちの造形が、どのように作品に反
映されていたのかについては触れられなかったため、
これらについても調査を進め、淀井の造形表現につい
てより論考を深めることを課題としたい。 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
図 12 アルベルト・ジャコメッティ 
《ヴェネツィアの女Ⅰ》 
1956 年 
H.104(cm) 
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